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末 
 
老生 
外 
副末 
 
老外 
冲末 
鞋皮老生、武老
生 
 
丑 
小丑 
副丑 
小净、三面、小花面、小
花脸 
副、中净、副净、二面、
二花脸、冷二面 
丑旦 
丑旦 
杂 龙套 
宫女 
 
耳朵旦 
零碎、搭头 
 
从明代徐渭《南词叙录》的行当七色，王骥德《曲律》的十一色，至清代李
斗《扬州画舫录》的“江湖十二色”都没有武行。可见，昆剧从问世以后长达
二百多年的时间中，并没有发展自己的武戏系统。近代昆剧虽然有了武旦、武
生家门，也并没有机会成为独立的家门。昆剧的武戏系统是在清中叶和“花
部”激烈的竞争中发展起来的，一些武戏直接移植搬演“花部”剧目，属于本
剧种的武戏其实并没有得到充分发育。因而武旦（包括刀马旦）只属于四旦、
六旦乃至五旦的一个更细的家门分支而已，而武生则也由小生和老生应工，由
此派生出“武小生”和“武老生”这样的细家门。 
 
（二）昆剧家门的“看家戏” 
昆剧的每个家门都有自己家门的代表剧目，即所谓的“看家戏”。“看家
戏”常常集中了本家门的典型的表演程式精华，成为了应工艺人的必修剧目，
甚至是艺童的启蒙教材。当代最常见的几十出传世折子戏，大多数就是各家门
的“看家”经典，而成为了中国戏曲文化的瑰宝。 
昆剧武行系统未能充分发育，和昆剧声腔音乐的宛转柔媚有关。昆剧一步三
叹的音乐风格造成了生、旦戏的发展优势。如“生”行，昆剧单指青年男子。
这一人群中，又分为当官的（官生）与不当官的，不当官的又分书生（巾生）
与特别穷困潦倒的书生（穷生），而“官生”又再分蘖成大官生和小官生，他
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们各自拥有丰富的表演程式。家门的细化，有力推动了不同的表演风格的确
立，有利于艺人在塑造人物过程中的性格把握。 
大官生是专门表现帝王或权尊位贵的官家或仙家。小生行当一般不戴髯口，
唯官生中的帝王和仙家例外，如《长生殿》中的唐明皇，《铁冠图》中的崇祯
帝，《邯郸记》中的吕洞宾均戴黑三，是为突出二帝的持重与恢宏气度和吕洞
宾的仙风道骨。《惊鸿记》中的李白也以大官生应工。前面提到了周传瑛在
《惊鸿记·吟诗脱靴》中饰演李白，并总结六个“三”——三醉、三态、三
咏、三呼、三辱、三笑，即组合了大官生的表演程式，在塑造李白狂放不羁的
谪仙性格时发挥了独特的表现功能。至于《千钟禄·惨睹》建文帝戴“一
字”，是在写照这位帝皇的流亡生涯。（插图一） 
与大官生不同，小官生回到了凡间，专门表现风流蕴藉、春风得意的青年新
贵。因头载乌纱帽而又称 “纱帽生”。如《荆钗记》中的王十朋、《白罗
衫》中的徐继祖、《金雀记》中的潘岳、《贩马记·保童》等。此类角色的表
演要求儒雅飘逸，动作幅度、假声运用均显示了小官生这一角色家门更为年轻
的年龄层次。（插图二） 
巾生因头戴方巾或必正巾而得名，又因手持折扇被称为“扇子生”，表演儒
雅风流，注重书卷气。所谓“琴棋书画”是专指巾生的四出看家戏，它们分别
是：《玉簪记·琴挑》（潘必正）、《西厢记·着棋》（张君瑞）、《西楼
记·拆书》（于叔夜）、《牡丹亭·拾画》（柳梦梅）。《牡丹亭·拾画》是
一出由巾生一演到底的独角戏。柳梦梅进园拾画，情节简单，且台上空旷无
物，演员必须通过表演把空荡荡的舞台填满。例如柳生走到花园门口，念道：
“好个葱翠篱门，可惜倒了半架，待我挨身而进”。这时演员侧身，先迈左
腿，以右手水袖护头，再迈右腿，以左手水袖护头，逼真地表现了门架半倒，
墙泥剥落的景状。进园唱：“则见风月暗消磨”，其时双手拎起褶子，配以优
美的小踮步，唱到“因何蝴蝶门儿落合”时，把反搭到双臂上的水袖甩落，以
走“之”字步表示羊肠曲径；以袖拂衣表示身沾花瓣草屑……。总之，演员运
用了许多潇洒飘逸的巾生身段程式，使摹景状物达到了惟妙惟肖的境界，观众
随着演员的表演能感受到一座偌大的荒园，并与人物一起深入，不觉寂寞、冷
场。（插图三、四、五） 
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穷生用以表现落魄书生，他必定衣衫褴褛，有些角色还须拖着鞋皮上场，以
示其潦倒穷愁。与其拖鞋皮适应，其步法须作“移步”式，念唱含悲声，但身
段动作还须从寒酸中透出儒家风度。昆剧有“三双拖鞋皮”的俗谚，是专指
《乡襦记》中的郑元和、《彩楼记》中的吕蒙正和《永团圆》中的蔡文英。
（插图六） 
雉尾生多扮演雄姿英发的青年将领，以帽盔插雉尾（俗称“野鸡毛”）得
名。身段舒展而刚健，且常以翎子舞来表现心情，这一家门要求演员有较高的
文武功底。《连环记·掷戟》是一出著名的由翎子生应工的折子戏。剧演吕布
中了王允的连环计，因所爱的貂蝉为董卓所夺而与董反目成仇。此折吕布通过
舞戟，耍翎表达人物焦躁与忿恨，特别在掷戟前，他双手掏翎，用牙咬住，左
脚把戟踢起，左手接戟，右手按戟，，这一套翎子生的程式动作，干净、利
落、美观，为刺董作了充分的氛围铺垫。《连环记》中的吕布和《西川图》中
的周瑜、《白兔记》中的咬脐郎，是这一家门的代表角色，被合称为昆剧的
“三副野鸡毛”。（插图七） 
南戏的生行既为昆剧小生所独占，原属生行的其他男性角色就另外命名为
“末”，包括了老生、外和副末三个家门。老生专扮演有一定资历或地位的中
年男性，多挂黑三或花三，表演讲究深沉端庄，且唱做并重；外是老年角色家
门，戴白满或花满，多为正面形象，唱念要求苍劲深厚，身段庄重肃穆；副末
是末中副角，在剧中一般担任配角，多为院子、家奴等，只有少数角色如《西
川图》诸葛亮，《单刀会》鲁肃，《浣纱记》文种等，他们具有较高的社会地
位，也由副末应工。这类角色虽为副末，却常取老生表演程式。（插图八、
九） 
末行的看家戏，老生如《连环计》王允，《满床笏》郭子仪，《牧羊记》
苏武，《烂柯山》朱买臣，《长生殿》李龟年等；外如《浣纱记》伍员，《千
钟禄》方孝孺，《寻亲记》范仲淹，《千金记》萧何等；副末如《白罗衫》奶
公，《九莲灯》富奴，《荆钗记》李成等。另有所谓的“三赋、三法场、三扁
担”之说。“三赋”指《西川图·三闯》中诸葛亮的《辕门赋》、《琵琶
记·辞朝》中黄门官的《黄门赋》和《单刀会》·刀会》中鲁肃的《荆州
赋》，均为独白，须要较高的念功。“三法场”指《鸣凤记·写本斩杨》、
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《邯郸梦·云阳法场》和《寻亲记·出罪府场》，以唱见功力。“三扁担”指
《渔樵记·北樵》《千钟禄·惨睹》《射红灯·探庄》。这三出戏都用扁担作
道具，是老生家门中的做工戏。而唱做俱重的老生戏莫过于《宝剑记》中的
《夜奔》《夜奔》和旦行中同样以唱做为重的《孽海记·思凡》齐名，场上有
“女怕《思凡》，男怕《夜奔》之谚。但《夜奔》中的老生需有扎实的武功底
子，因而又划归于细家门“武老生”。 
如果昆剧小生是青年儒生的家门，末是中老年男性的家门，那么，“旦”的
自然与社会属性要广泛得多，它既不受年龄限止，又不受人物社会地位约束，
旦行是包括全部女性的家门。它的表演程式的分行标准，一按年龄分为老旦、
小旦、作旦；二按婚姻状态，如正旦一般为已婚，五旦为未婚；三按家庭地
位，如六旦多是丫环；另外尚有以武业分行的，如武旦、刀马旦、剌杀旦等。
昆剧的所谓“一门九娘”是指旦家门的九出代表角色：赵五娘（正旦）、李
三娘（正旦）、杜丽娘（五旦）、京娘（五旦）、白娘娘（五旦）、雪艳娘
（四旦）、红娘（六旦）、赵翠娘（六旦）、美娘（六旦）；这里包括了正
旦、五旦、六旦与四旦，独缺老旦。事实上昆剧以老旦为主角的戏并不很丰
富，著名的如《剌字》中的岳母、《别母》中的周母、《见娘》中的王母是老
旦家门的看家戏，俗称“三母戏”。 
正旦在昆剧中多扮演受苦而贞烈的中青年已婚女子，以唱为主，故要求嗓音
宽厚洪亮，也能抒发激越之情，表演主庄重深沉。这也只是一般行当的程式规
律，为了塑造人物，昆剧家门之间也常常需要模糊行当界限，如《烂柯山·痴
梦》为了表现一个不同寻常的梦境，就吸收了贴旦、四旦、甚至老生、鞋皮生
的表演程式，正旦戏中反而独树一帜，从而也能成为正旦的看家戏。（图十
一） 
《痴梦》剧演崔氏在逼休朱买臣、改嫁张木匠后，忽闻前夫做了会稽太守，
不禁心潮难平。于是她痴迷地做了一个只有正旦才有可能作的梦。剧中人物以
跨越家门的表演程式来表达她的内心世界，有喜、有愧、有悲、有悔，这种复
杂的感情，表演者别出心裁，通过一阵阵痴笑进行宣泄。《痴梦》中崔氏前后
有过六次笑声，有着不同的潜台词，如初闻朱买臣高中授官时发出了一种情不
自禁的本真的笑，随着心潮的起落，她即以笑声表达了对自己高度的蔑视、极
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端的悔恨，有时还发出了对前景充满幻想的笑。当梦醒发现四周依旧是“破壁
残灯零碎月”时，她凄凉地以手指月，在啜泣中下场，从而完成了一个正旦角
色从内至外的形象塑造。正旦中俗有“两件半红衣裳”之谚。正旦因穿黑褶子
而被称为“青衣”，穿“红衣裳”（指红帔）的正旦，并不多见，一是《琵琶
记·称庆》中的赵五娘，二是《风争误·后亲》中的柳夫人。所谓“半件红衣
裳”正是指《痴梦》中的崔氏，她只是在梦中穿了一会红帔，故只算“半
件”。 
与正旦家门不同，五旦局限于未婚少女，在爱情剧中又多为女主角，且无论
贫富，都笼罩在礼教之下，表演既妩媚多姿，又含蓄蕴藉。如《牡丹亭》杜丽
娘、《南西厢》崔莺莺、《幽闺记》王瑞兰、《风筝误》詹淑娟、《玉簪记》
阵妙常、《西楼记》穆素徽、《绣襦记》李亚仙、《紫钗记》霍小玉等；一些
王妃、公主也常以五旦应工，如《浣纱记》西施、《长生殿》杨玉环、《南柯
记》金枝公主等。然而无论大家闺秀，还是小家碧玉，又无论命运如何坎坷，
随着剧终前的“大团圆”，她们几乎都有机会穿戴 “红衣裳”（凤冠霞
帔）。（图十二、十三） 
六旦古称“贴旦”。徐渭称南戏贴旦是“旦之外贴一旦”之意。可见贴旦是
旦的副角。六旦和贴旦有着概念上的某些差别。大凡六旦已成为丫环的专门行
当。在家庭中一般地位低微，然而活泼伶俐、机智勇敢。虽说“小苗条吃的是
夫人杖”，但她们常常是女主人小姐的知心。著名的六旦角色如：《南西厢》
红娘、《牡丹亭》春香、《衣珠记》荷珠、《翡翠园》赵翠儿等。六旦一般虽
然也可以称作贴旦，但贴旦的概念更为宽泛。如同一剧中有两个旦角，次要的
旦角即称为贴旦，如《琵琶记》中赵五娘为正旦，丞相之女牛氏即由贴旦应
工，其表演风格便不是一般意义上的丫环角色了。 
《牡丹亭·闹学》是六旦的看家戏。在同出中，杜丽娘尽管凡心世界十分复
杂，她的谈吐与举止，却须表现出五旦的端庄文静。作为六旦的春香却完全不
同，她在听课时尽做小动作，或把书卷成筒状窥视先生，或用汗巾小耳，作骑
马状。甚至提出要“出恭”。春香和杜丽娘一样，对于封建礼教的束缚有着强
烈的抵制意愿，然而春香的不同，在于通过六旦的表演程式，刻划了她与杜丽
娘完全不同的那种活泼爽直、天真无邪的个性。（图十四） 
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“四旦”在旦行中是比较特殊的家门。常扮演剌奸复仇的女剌客，或淫荡凶
狠又最终被人所杀的女性。此外如《狮吼记》中的悍妇柳氏、《蝴蝶梦·劈
棺》中的田氏、《西游记·借扇》中的铁扇公主也由四旦应工，要求演员有较
扎实的武功基础。著名的剌旦看家戏俗称“三剌三杀”。“三剌”系：《渔家
乐·剌梁》《一捧雪·剌汤》《铁冠图·剌虎》；“三杀”是《义侠记·杀
嫂》《水浒记·杀惜》《翠屏山·杀山》。而其中的《铁冠图·剌虎》剧演宫
女费贞娥冒充公主，在与闯王大将一只虎完婚洞房之际，剌死一只虎，然后自
刎的情节。在表演上，剌杀旦动作偏于刚劲，但因为费娥冒充的是公主，又要
求她兼备有五旦之婉柔，且应恰如其分地把握五旦的表演程式在似与不似之
间，直到剌虎之时，费氏卸去凤冠红蟒，才真正呈现剌旦本色，她剌死一只虎
后，悲壮地唱道：“一任他碎骨粉身，一任他扬灰碾尘，今日个含笑九泉，
又、又何必多磨吻”，遂提剑自刎，把悲剧气氛推到高潮。《剌虎》填的是北
曲[点绛唇]套数，不但身段优美，唱腔也极烩炙人口，这是北昆的重要保留出
目之一。（图十五、十六） 
与生行、旦行相比，昆剧净行的角色分工，相对地简约得多。净行虽有大
面、白面、邋遢白面之分，但白面就其化妆性质而言，与“大面”无异，因
而，白面有时也包含在“大面”之内。而所谓“红忠、黑猛、白奸刁”，说的
是红面所扮演的人物多是忠义之士，黑面威且猛，皆属正面形象；白面则属反
面形象。但这只是一般意义上的概括，红面内也有邪恶之辈，如《八义记》中
凶残狠毒的屠岸贾即勾红脸；《精忠记》金兀术勾黑脸。而邋遢白面作为白面
的分支，大多扮演一些平民百姓，表演以风趣诙谐为主，如《一文钱》罗和、
《绣襦记》杨阿二、《十五贯》尤葫芦、《白兔记》庙祝等。反面角色则如
《白罗衫》马腾、《荆钗记》孙汝权、《金锁记》禁子等。 
大面的看家戏俗有“七红八黑三和尚”之说。“七红”是指七个红面人物，
他们是：《单刀会》关羽、《风云会》赵匡胤、《九莲灯》火德星君、《双红
记》昆仑奴、《八义记》屠岸 
贾、《一种情》弼灵公、《慈悲愿》回回；“八黑”是指八个黑面人物：《千
金记》项羽、《慈悲愿》尉迟恭、《西川图》张飞、《天下乐》钟馗、《宵光
剑》铁勒奴、《人兽关》阎君、《单刀会》周仓、《磨斧》李逵；“三和尚”
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是指：《祝发记》达摩、《西厢记》惠明和《昊天塔》杨五郎。大面要求嗓音
洪亮深厚，多用膛音和炸音，表演着重气势、功架。净行中判官一类角色需
“扎判”，即在化妆时装肩、装胸、装屁股。如《天下乐·嫁妹》中的钟馗，
“扎判”突出了他的相貌怪异。钟馗的载歌载舞的特别身段程式，夹着五旦的
妩媚、贴旦的天真，极丑的相貌能给人以美的享受。在丑与美的和谐统一中，
钟馗把对君王以貌取人的愤恨，对自己的轻率了断的悲哀，对妹子手足之情的
难以忘情，以及对杜平仁义的感恩之情和盘托呈在观众面前，从而完成了一个
富有诗意和人情味的鬼判形象的塑造。（图十、十七） 
丑行有二面、三面之分。二面即副丑，是昆剧所特有的介于白面与小丑
（三面）之间的家门，通常扮演奸刁刻毒的反面人物，表演注重诡谲、奸诈，
动作近于官生的，如《桃花扇》阮大铖、《燕子笺》鲜于佶、《浣纱记》伯
嚭、《鸣凤记》赵文华等。动作近于巾生的如《水浒记》张文远、《西楼记》
赵伯将、《义侠记》西门庆。 
小丑是昆剧中带有喜剧色彩的家门，表演以幽默滑稽为主，嗓音要求清
亮，一般扮演朴实敦厚，富于正义感的小人物。如《寻亲记》茶博士、《渔家
乐》万家春、《艳云亭》诸葛暗、《孽海记》本无、《东窗事犯》疯僧、《义
侠记》武大郎、《雁翎甲》时迁、《挡马》焦光普等。小丑家门中也有少数反
面角色，如《十五贯》娄阿鼠等。（图十八） 
《寻亲记·茶访》是一出公认的小丑看家戏。茶博士要在范仲淹面前把周
羽的冤案从头诉说一遍，整个过程，仅唱三支[孝顺歌]，但茶博士的诉说方
式，不是泛泛念白，而是一种家门角色的投入，一条堂布，一会儿当状纸，一
会儿又作锁链。他说到新任太守到任，周娘子告状时，头顶堂巾（状纸）高
呼：“啊呀爷爷冤枉呀！”前四字用他的本音，“冤枉呀”三字却学作女声，
通过动作程式，夸张地再现周娘子栏骑告状的情景，茶博士知道范仲淹是“京
中下来的”，为使自己的苏白让范仲淹尽可能听懂，他边说边模仿别人的声
形，前后模仿了周娘子（旦）、张敏（白面）、小老爷（作旦）、新太守
（外）以及衙役、乐人、鼓手等，他们的年龄、性别、身份各各不同，通过模
仿，既诉述了冤情，也完成了自身的性格塑造。 
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此外，还有一批所谓“五毒戏”，这是小丑家门中著名的看家戏。表演动
作难度大，以摹拟有毒动物得名。如《盗甲》中时迁为壁虎形，《问探》中探
子为蜈蚣，《下山》中本无为蛤蟆，《羊肚》中张母为游蛇，《游街》为蜘
蛛。（图十九） 
 
 
 
